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Stil, Rhythmus und Reim in ihrer Wech- 


selwirkung bei Petrarca und Leopardı 


IE jedes sprachliche Phänomen, so haben auch Reim 

und Rhythmus eine doppelte Wirkung: eine aufs Ohr 

und eine auf den (reist, eine physische und eine psychische. 
Nun sind zwei Fälle möglich: entweder decken sich die beiden 
Wirkungen, oder sie fallen auseinander, je nachdem den rhytl- 
misch gehobenen und durch den Reim verbundenen Worten 
auch innerlich verknüpfte Vorstellungen entsprechen oder nicht. 
Den ersten Fall bezeichne ich als s/rlrstischen, den zweiten als 
akustischen Reim und Rhythmus. Der rein akustische, also 
sinnlose Reim und Rhythmus ist in der Poesie, wo es sich 
schliesslich doch nur um zusammenhängende Rede handelt, ein 
Unding. Er kommt nur in Irrenhäusern vor. Dort hat man 
thatsächlich bei manisch-depressiven Kranken im Zustand der 
Erregung eine absolut sinnlose Aneinanderreihung von Worten 
fast nur nach akustischen Assoziationen beobachtet, einen Reim- 
zwang und eben so einen mit der Erregung wachsenden rhyth- 
mischen Zwang ll Unsere Untersuchung kann sich natürlich 
nur mit dem stilistischen, mit dem sinnvollen Reim und Rhyth- 


l) Vgl. G. ASCHAFFENBURG, Experimentelle Studien über Associalionen, in Kräpelins 
psychologischen Arbeiten, B4. [, IH und bes. BI IV. Leipzig, 18,6-1902. 
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mus beschäftigen. Dieser hat seinerseits wieder eine unendliche 
Reihe von Unterarten, je nachdem die von Reim und Rhythmus 
getragenen Vorstellungen in einem mehr oder weniger straffen 
Zusammenhang stehen. 

Die strenge Kongruenz der stilistischen Einheiten und 
Gipfelpunkte (Hochtöne) mit den rhythmischen bezeichne ich als 
stilistische Versificierung. Wenn ich nun für ein feilweises Aus- 
einanderfallen dieser Einheiten und Gipfelpunkte den Terminus: 
akustische Versificierung wähle, so geschieht es mit einem 
ausdrücklichen Vorbehalt: aller sprachliche Ausdruck beruht 
auf dem Zusammenwirken des akustischen mit dem psychischen 
Phänomen, so dass realiter eine Trennung nicht besteht. Aufs 
Ohr berechnete Massregeln wie die Gliederung der Rede nach 
Rhythmus, Reim, Assonanz, Allitteration etc, haben unaus- 
bleiblicher Weise eine psychische Wirkung. Diese psychische 
Wirkung ist aber stärker oder schwächer, d. h. nach unserer 
Bezeichnung: stilistisch oder akustisch, je nach dem Inhalt der 
Rede und kann darum nur von zogen heraus bestimmt werden. 

Insofern nun die einzelnen Sprachen einen gewissen dauern- 
den Geistesinhalt, einen Sprachgeist, wie er den verschiedenen 
Völkern eigen ist, gleichsam versteinert in sich tragen, bieten 
sie an und für sich schon einige charakteristische Verschieden- 
heiten in ihrer Verknüpfungsweise von Laut und Sinn, von 
Klang und Gedanke, von Dichtung und Vers. Die deutsche 
Sprache, nachdem sie ausschliesslich stammbetonend geworden 
ist, neigt vorwiegend zum stilistisch, weniger zum akustisch 
gefärbten Reim. Daher in unserer Dichtung die Scheu vor dem 
Enjambement H, die Vorliebe für nahe, einfache und häufig 

1) Schon Goethe hat diese Eigenart des deutschen Verses aus einem Vergleich mit 
dem italienischen heraus richtig erkannt und bezeichnet, in seinen Bemerkungen zu 


Manzonis Adelchi. (Werke, Ausg, letzter Hand. Stuttgart und Tübingen, 1830. 12° Bi. 
38 S. 306f.). Verse wie diejenigen Schillers in Hero und Leander: 


Seht ihr dort die altergrauen 
Schlösser sich entgegenschauen 


muten uns beinahe komisch an. 
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wechselnde Reimverschlingung, wärend mehrfach wieder- 
kehrender und auf grosse Distanz verbundener Reim von 
unserem Ohre kaum empfunden und noch weniger geschätzt 
wird. Schemata wie sie das Sonett, die Oktave und die pro- 
venzalische Canzone bieten, sind trotz aller Anstrengung bei 
uns nie wahrhaft populär geworden ". Fast entgegengesetzte 
Bedingungen bietet die endungsbetonende /ranzösische Sprache: 
Ueberfluss an Reimen, die einen geringen stilistischen, aber bei 
ihrer vorwiegenden Einsilbigkeit und bei der relativen Schwäche 
des französischen Wortaccents auch einen geringen akustischen 
Wert haben. Wohl kaum eine zweite Sprache ist so wenig 
lyrisch angelegt wie die französische. Eine äusserst günstige 
Mittelstellung behauptet das Zalienische, indem es über starken 
Hochton, über Stammreim und Endungsreim in gleicher Weise 
verfügt und den akustischen ebenso wie den stilistischen Wert von 
Reim und Rhythmus zu vollster Geltung zu bringen vermag. 
Innerhalb der einzelnen Litteraturen müssen sich durch 
nähere Untersuchungen zweifellos auch wieder verschiedene 
Strömungen, Epochen und Dichtertypen unterscheiden lassen, 
je nachdem sie mehr oder weniger akustisch und musikalisch 
gefühlt und gedichtet haben. Es ist z. B. schwerlich ein reiner 
Zufall, dass im Zeitalter des Rationalismus und der Aufklärung 
das akustische Gefühl sich in den freien Elfsilbler verdünnte 
und verflüchtigte, oder, wie in Frankreich geschah, zum Alexan- 
driner erstarrte. Bei der Wahl der metrischen Formen ist freilich 
in der Kunstpoesie so viel Reflexion und Willkür beteiligt, dass 
oft gerade das Gegenteil des zu erwartenden Resultates eintritt: 
verstandesmässig angelegte Epochen und Dichter gefallen sich 
oft genug in auffallendster Häufung akustischer Effekte — aber 
1) In England konnte das Sonett nur dank jener bekannten Modifikation, wie sie uns 
aus Shakespeare geläufig ist, populär werden. Und für längere Gedichte hat sich bei 
uns die Oktave in der freieren Wieland’schen Form noch immer besser bewährt als in 
der streng italienischen. Wenn gewandte Reimkünstler wie Byron in England, oder 


P, Heyse in Deutschland die Schwierigkeit italienischer Formen spielend überwinden, 
so ändert das an den Grundverhältnissen gar nichts, 
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doch wohl eher aus Freude an der damit verbundenen stili- 
stischen Schwierigkeit, als aus einem echten lyrischen Drange 
heraus. 

Die günstigsten Beobachtungsverhältnisse bieten uns die 
straffen traditionellen Formen, wie Oktave, Sonett oder Terzine, 
in denen sich der Reihe nach die verschiedensten Zeiten und 
Sprachstimmungen ausgesprochen haben, während das äussere 
Gerüste immer dasselbe blieb. Eine akustisch-stilistische Ent- 
wicklungsgeschichte solcher Formen müsste die interessantesten 
Resultate ergeben. Wenn ich mich trotzdem für ein anderes 
Versuchsobjekt: für Petrarca und Leopardi entschieden habe, 
so rechtfertigt sich diese Wahl durch die hohe, spezifisch lyrische 
Begabung der beiden Dichter und durch das wahlverwandt- 
schaftliche Verhältnis in dem sie zu einander stehen. 

Die Hauptetappen in der unendlichen Stufenleiter vom 
akustischen zum stilistischen Reim und Rhythmus lassen sich 
genauer fixieren. In jedem rhythmischen Gebilde pflegt man 
neben dem rhythmischen Accent noch einen \Vortaccent, einen 
syntaktischen (Satz) Accent und einen stilistischen oder rheto- 
rischen Accent zu unterscheiden. Im normalen Fall treffen all 


diese Accente zusammen. z. B. 
1) E cosí si risólve. 


Dies nennen wir den Fall des strengsten stilistischen Rhyth- 
mus. Eine kleine Finbusse erleidet die stilistische Straffheit des 
Verses, wenn rhythmischer, syntaktischer undstilistischer Hochton 
zwar zusammengehen, der \Vortaccent aber herausfällt. Freilich 
kann dies nur in dem beschränkten Masse vorkommen das die 


(resetze der Prosodie erlauben. z. B. Petrarca, ed. Mestica, 
Son. XXIV. 


2) Nel quinto giro non abitrébbe ella. 


(rrösser ist die Einbusse, wenn der syaztaktische Accent 
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sich vom Rhythmus entfernt, denn er ist stärker als der Wort- 
accent. z. B. Son. CXLM. 


3) Onde vanno a gran rischio uómini ed arme. 


Am grössten aber wenn der sölistische Accent seine eigenen 
Wege geht. z. B. Son. IX. 


4) Primavera per me púr non è mai. 


Dies nennen wir akustischen Rhythmus. 

Der syntaktische Accent ist im Grunde nur eine Abstrak- 
tion der Grammatiker. Empirisch gesprochen existiert er nicht, 
oder nur insofern er mit dem stilistischen Accent sich deckt. 
Auch die selbstständige Rolle des Wortaccents ist eine ziemlich 
untergeordnete. Unser Augenmerk wird sich in erster Linie 
immer nur auf die rhythmische und die stilistische Hebung zu 
richten haben ”. 

Die Stelle und die relative Höhe der stilistischen Accente 
aber können nur durch die Deklamation ermittelt werden, durch 
künstlerischen Vortrag, durch ästhetische Interpretation. Freilich 
nicht alle Deklamatoren werden in ein und demselben Gedicht 


1) Kurz nach Abschluss dieser Studie finde ich, dass cin tüchtiger Kenner der frane 
zösischen Rhythmik, F. Saran, zu ganz analogen Gesichtspunkten gekommen ist, wie ich, 
Vgl. Litbl. für germ. und rom. Philol. 1902. Sp. 258 f. Heft. 7. Besonders sind mir die 
folgenden Worte Sarans aus der Seele gesprochen: e Französische > und ich füge hinzu: 
italienische < Verse sind durchaus nicht ohne weiteres schlecht, wenn sie viele Wider- 
< sprüche zwischen Metrum und logischem Accent enthalten. Im Gegenteil, sie können 
e dabei ganz vorzüglich sein. Schlecht sind sie nur, wenn solche Widersprüche ohne 
« innere, aus dem persönlichen Accent abzuleitende Berechtigung vorkommen >. Der 
persönliche Accent Sarans ist eben das was wir den stilistischen nennen. Man braucht 
wahrhaftig kein scharfer Beobachter zu sein, um zu hören, dass die Einbusse, die das 
rhythmische Auf-und-ab durch einen dazwischen fallenden stilistischen Accent erlcidet, 
mit einem Gewinn an rhetorischem Nachdruck compensiert wird. Oder betrachtet man 
den Fall von der andern Seite und sieht die stilistische Einheit des Verses als den unter- 
brochenen, den geschädigten Teil an, so wird man finden, dass der Verlust an stilisti- 
scher Einheit durch höheren akustischen Wohllaut aufgewogen wird. Dies ist der Stand- 
punkt den wir hier gewählt haben, weil er durch die ursprünglichen Verhältnisse der 
Poesie, wo jeder Vers auch stilistisch in sich abgeschlossen war, geboten wurde. Legten 
wir die akustische Einheit, anstatt der stilistischen, als Mass zu Grunde, so müssten 
wir Verse wie: Primavera per me púr non è mas als stilistisch-rhetorisch, andere aber 
wie: E cosi si risolve als streng akustisch bezeichnen, Man sieht, die Teilung in stıli- 
stisch und akustisch ist nur ein Notbehelf, realiter existiert kein Dualismus. 


30 
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auch dieselben stilistischen Hochtöne herausheben. Ueber Wort- 
accent und Rhythmus entscheidet mit nahezu absoluter Sicher- 
heit das geschulte Ohr, über den stilistischen Hochton aber wird 
man sich sehr oft mit einem Andern zu streiten haben. Dennoch 
muss, so sehr uns die Praxis Lügen straft, an dem Postulate 
festgehalten werden, dass ein gutes Gedicht nur ere gute De- 
klamationsweise, nur erze richtige Interpretation zulässt, und nicht 
mehrere gleichwertige. Ich bin in der glücklichen Lage, eines 
der bestfundierten Bücher über Aesthetik bei diesem Postulat 
auf meiner Seite zu haben ». 

Analoge Verhältnisse wie beim Rhythmus haben wir beim 
Reim. Fallen rhythmische und stilistische Hebung im Reim 
zusammen, so erhalten wir stilistischen Reim, imentgegengesetzen 
Falle akustischen Reim, oder wie die landläufige Bezeichnung 
lautet: Enjambement. z. B. Son. CCLXI. 


5) Levommi il mio penser in parte, ov’era 


Quella ch’io cerco e non ritrovo in terra, 


Enjambement und Cäsur (vgl. Fall 4) reduzieren sich also 
im Grunde auf eine und dieselbe Erscheinung: Incongruenz 
zwischen rhythmischem und stilistischem Hochton. Der Termi- 
nus Cäsur aber dürfte ohne Schaden aus unseren Lehrbüchern 
entfernt werden, insofern er eine Reihe von Erscheinungen 
umfasst, durch welche die rhythmisch-stilistische Einheit des 
Verses in keiner Weise durchschnitten wird. z. B. in dem Vers: 


I’ vidi in terra angelici costumi 


vermag ich nach Zerra keine Cäsur zu erkennen, sondern nur 
Pause und Senkung. Nicht einmal Verse wie die folgenden: 


Maggior mi sento. A scherno 


Ho gli umani giudizi; e il vario volgo 


1) B. Crocs, Estelica come scienza dell'espressione e linguistica generale, Palermo, 
1902, I, Cap. XVIL 
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AT bei pensieri infesto, 


E degno tuo disprezzatör, calpesto. 


sind in ihrem Inneren rhythmisch unterbrochen. Das Auf-und-ab 
von Hebung und Senkung geht weiter über Pause und Sinn 
und Satzbau hinweg, aber bleibt immer im Einklang mit dem 
deklamatorischen Accent. Eigentliche Cäsur liegt dort vor, wo 
der rhythmische Gipfelpunkt des Verses sich nicht mit dem 
stilistischen dekt. Ueber die Gründe und Wirkungen solcher 
Incongruenz kann nur die empirische Betrachtung einige Auf- 
schlüsse geben. 

I. Besonders klare stilistische Verhältnisse zeigt das Petrar- 
kische Sonett CIV, 


Pace non trovo e non ho da far guerra. 


Durch ı3 Verse hindurch herrscht die Antithesis conträrer 
Vorstellungen, und immer tragen die Reime einen starken 
stilistischen Accent, sind Träger der Hauptvorstellungen. Aber 
man betrachte das Ganze als Ganzes, und es zeigt sich, dass 
die Gegensätze nicht von Reim zu Reim, sondern immer inner- 
halb der Verse markiert sind. Guerra: terra, ghiaccio: abbrac- 
cto usw. stehen nur in dem losen Verhältniss der Coordination. 
Da jeder Vers eine Einheit für sich bildet, so könnte ohne 
Schädigung des Ganzen der eine oder andere auch wegfallen. 
Trotz des stilistischen Accents, der auf den Reimworten ruht, 
trotz ihrer durchgehenden Stammbetontheit müssen wir sie als 
akustische Reime bezeichnen ; das Sonett-schema ist nur äus- 
serlich, nicht stilistisch ausgefüllt. Ein charakteristischer Fall 
um darzuthun, wie der relative Wert der Reime und der 
Hochtöne immer erst auf Grund einer ästhetischen Interpreta- 
tion des ganzen Gedichtes gewonnen werden darf. Höchstens 
der lezte Reim vut: altrui scheint eine tiefere Beziehung zu 


knüpfen. — Um so straffer die Einheit der einzelnen Verse. Nir- 
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gends fallen stilistischer und akustischer Hochton auseinander. 
Wenn die Lehrbücher der Metrik eine Hebug auf der 7. Silbe 


nicht zulassen, wie wir sie in v. ı. 
Pace non trovo e non ó da far guerra, 
und 3. 


Tal m'à in pregion che non m’äpre ne serra 


thatsächlich finden, so ist das um so schlimmer für die Lehr- 
bücher IL Erst im letzten Vers fallen die Hochtöne auseinander. 


tritt akustischer Rhythmus an Stelle des stilistischen 


In questo stäto son, Donna, per'vui, 


statt dessen tönt der Reim zui mit grösserem stilistischem Nach- 
druck hervor. Im (runde aber ist das Ganze mehr rhythmisch- 
stilistisch als reimend-stilistisch angelegt, hat mehr Tempo als 
Klang, wirkt eher dramatisch als lyrisch. Die Sonett-Form ist 
zufällig, nicht notwendig. 

II. Fast entgegengesetzte Verhältnisse zeigt das Son. 
CNLII: Per mezz i boschi inospiti e sclvaggi. Reime mit 
schweren Konsonantengruppen: agoi, arme, acgur, erde, die 
eher akustische als stilistische Wirkung üben, indem sogar 


ganz untergeordnete Nebenvorstellungen par-me, spaventar-me 


21 a 10) 


usw. mitreimen. Dazuhin Enjambement in VW... Ten 


"LN a tritt eine eingeschobene Nebenvorstellnng (oh penser 
mici nou saggi!) in den Reim. Trotzdem fehlt es diesen schwe- 
ren musikalischen Reimen nicht an stilistischem Vert ; sogar 
bei dem stärksten Enjambement veder seco parme | Donne e 
donzelle wird auf dem parme träumerisch verweilt. Noch ent- 


schiedener tritt das akustische Flement im Rhythmus hervor 


D G., Marı, Riassunto e Dizion.ariello di ritmica italiana, Torino, 1901, S. 20 Anm. 
tritt auch mit Recht dagegen auf, 
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und setzt sich zuweilen in Gegensatz zu den stilistischen Hoch- 
tönen. Z. B.: 


akustisch: onde vánno a gran ríschio uomini ed árme. 
stilislisch : onde vanno a gran rischio uómini ed árme. 
ak.: vo secur fo che nòn po späventärme, 

Si, vo secúr ío che non pó spaventärme, 

ak.: altri che "sol ch'ha d’Amor vivo i rággi. 

stil. : ältri che 'l sól ch'ha d’Amör vivo i räggi. 

ak.: e vo cantändo (oh penser miei non säggi!). 


stil.: e vo cantändo (oh penser miei non säggi?!). 


usw. ). Dieses gedrängte Auf-und-ab der rhythmischen mit den 
stilistischen Hochtönen macht unsichere, schwere Stimmung. 

Das Sonett ist vorwiegend akustisch angelegt, besonders 
was den Rhythmus betrifft — ein musikalisches Meisterwerk ; 
und wirkt im Gegensatz zu dem vorigen eher lyrisch als dra- 
matisch. 

III. Aehnlich und doch nicht identisch in seiner Prosodie 
das wunderbare Sonett CCLXI Zevömmi il mio penser. In den 
Versen !’/, und TI, haben wir Enjambement ` zwei symmetrisch 
verteilte stilistische Höhe — und Ruhepunkte aber in den Rei- 


men 4: 8, altera: sera. Ein leichteres Enjambement ferner in 


101 
WR 


velo: cielo; so dass der Reim, erst nur akustisch, gegen Ende 


und '*/ dafür wieder stilistischer Hochklang in 11: 14. 
der beiden Quartinen und Terzinen immer stärkeren stilistischen 
Wert erhält: vollständig im Einklang mit der Struktur des Sonetts 
und mit dem viermaligen Anschwellen des unvermerkt ein- 
setzenden Affekts. Ebenso verhält sich der Rhythmus. Nach 
dem Aufschwung in V. ı (Zerser) halten sich die rhythmisch- 
stilistischen Ilochtöne schwebend die Wage, bis in V. 4. das 
bella sich siegreich heraushebt. Noch ebenmässiger verläuft die 

l) In manchen Fällen kann man zweifelhaft sein. In dem Vers: vo secur io z. B, 
ist es vielleicht natürlicher, einen Zusammienfall von rhythmischem und stilistischem 


Hochton auf der 7. anzunehmen. Die Thatsache allein dass man zweifelhaft sein kann 
genügt aber schon um zu beweisen, dass der Vers nicht streng stilistisch rhrtlimisiert ist. 
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zweite Quartine, während die erste Terzine nach zweimal auf 
der 4. und 8. equilibrierten Hochtönen sich mit der 6. (rImaso) 
zur höchsten Welle erhebt. Diesen inneren Hochtönen gegen- 
über bedeuten die Reime alera, velo (auch sera) ein leises 
Abschwellen. Die letzte Terzine endlich mit immer dichter 
gedrängten, fast gleich schweren rhythmisch-stilistischen Hoch- 
tönen bewegt sich langsam und zögernd dahin. Die denkbar 
diskreteste Behandlung, bei der ein sparsamer aber wirkungs- 
voller Gebrauch des stilistischen Reims und Rhythmus dem 
akustischen Element die Wage hält. Der Eindruck ist episch 
zugleich und lyrisch. 

IV. Einen vierten Typus des Sonetts, der vorwiegend stili- 
stisch angelegt ist, haben wir in CV. Framma dal ciel su le tue 
trecce piova. Ein eigentliches Enjambement ist hier nicht vor- 
handen, obgleich die Reime V. 2. ghrande, 5. cova und 9, vecchi 
den Satz unterbrechen, so bedeuten sie doch die vom Affekt 
getragene Vorstellung. Sämtliche Reime sind stammbetont 
(nach dem unmittelbaren Sprachgefühl wohl auch wvanda). In 
straffer stilistischer Beziehung zu einander stehen: 2:3. dalle 
ghiande: sei... grande, 1: 4. Fiamma... piova: poichè... ti 
giova, 5: 8. in cui si cova: in cui fa... prova. Im Stil direct, 
wenn auch im Reim gekreuzt, entsprechen sich: 12: 13. vezzo: 
stecchi und 9: 10. fanciulle e vecchi: Belzebub in mezzo !), so 
dass nur drei Reimworte übrig bleiben, die nicht eingegliedert 
sind: statt dessen aber tragen diese den letzten Hochton einer 
stilistischen Einheit und treten durch die nachfolgende Pause 
deutlich genug hervor. Auch im Innern des Verses decken sich 
die stilistischen Hochtöne streng mit den rhythmischen ; nur 


die Verse 4. und 6. machen Ausnahme 


1) Selbstverständlich kann die vom Reim getragene Vorstellung nicht immer durch 
das Einzige Reimwort, sondern meist nur durch eine Gruppe von Worten gekennzeichnet 
werden. Für den Dichter aber ist Belzebub in mezzo eine einzige Vorstellung und kann 
nicht weiter zerlegt werden, 
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poiche di mal oprar tänto ti giova... 


quanto mal per lo mondo öggi si spande. 


Beide aber stehen am Ende einer stilistischen Periode, wo 
sich akustischer Rhythmus und musikalische Effecte ohnedem 
gerne einfinden. Im Uebrigen jedoch verleiht der vorherrschend 
stilistische Reim und Rhythmus der strafenden Satire dieses 
Sonetts besonderen Nachdruck, besondere Eindringlichkeit. 

V. Das Sonett VII. A piè de’ colli ove la bella vesta hat 
nicht weniger als fünf Enjambements: "LL e e Aio Von 
den übrigen Reimen haben 3. envia, 6. desia, 10. serena, 11. 
avemo und 12. mena, keine stilistische Bedeutung ersten Rangs, 
denn sie werden durch starke Hochtöne aus dem Inneren der 
Verse balanciert. Immer erst gegen Ende der strophischen 
Einheiten tritt der stilistische Reim bedeutender hervor, so 
dass die Struktur des Sonetts in ähnliher Weise wie in II. 
(Zevommi il mio penser) accentuiert wird. Starke Auflösung 
der stilistischen Einheit des Rhythmus ist selten: 


condotte da la vita áltra serena... 


lo qual in forza altrúi, presso a l'estremo. 


Im übrigen halten sich akustische und stilistische Hoch- 
töne die Wage, und selten nur erhebt sich ein stilistischer Ac- 
cent siegreich über die andern. Mit ähnlicher Ebenmässigkeit 
wie das Sonett Zevömmi bewegt sich das Ganze dahin, nur 
dass die Pausen seltener, die Perioden langathmiger sind. Aber 
bei aller Meisterschaft der rhythmischen Gliederung fehlt der 
lyrische Affekt: man glaubt ein elegantes Madrigal der Spät- 
renaissance zu lesen. 

VI. In Son. XVII Son animali al mondo de si altera 
herrscht der stilistische Reim. 2:3. und 6: 7. difende: offende, 
splende: incende, stehen in straffer innerer Beziehung, V. 8. schera 
trägt den letzten Ilochton einer stilistischen Einheit, und in 


ähnlicher Weise die Reime: 10-14; ja sogar V. ı. altéra hat 
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trotz des Enjambements einen so starken rhetorischen Accent, 
dass mir das folgende Substantiv vis/@ nebentonig erscheint. 
Es bleiben also nur die Reimworte 5. spera und o luce mit 
etwas geringerem stilistischem Werte übrig. — Umso stärker 
aber tritt das akustische Element im Innern des Verses hervor. 
Incongruenz der stilistischen Accente mit den rhytlmischen 


haben wir in den Versen: 


Son animali al mondo de si altera 
Vista ch’incontr’ al sòl púr si difende, 
Altri, però che 'l gran lune gli offende, 
Non escon fuor se nòn verso la sera; 
Ed altri, col desio fölle, che spera 
Gioir forse nel foco perchè splende !) 


Provan laltra vertü, quella che 'ncende. 


Di questa Donna, e nòn só fare schermi. 


Das Streben, durch akustische Mittel innerhalb des Verses den 
starken stilistischen Nachdruck der Reime einigermassen zu 
entlasten, ist unverkennbar. Die entgegengesetzte Erscheinung: 
akustischen Reim aber stilistischen Rhythmus, lernten wir an 
dem Sonett: Pace non trovo kennen. In beiden Sonetten wird 
auch der nicht analysierende Leser empfinden, dass der Dichter 
seine Gedanken zwar reflektierend geordnet, aber dennoch 
lyrisch gefärbt hat: das eine Mal mehr durch die Reimverbin- 
dung, hier aber mehr durch das Wogen der Rhythmen. 

Die sechs bisher analvsierten Sonette lassen sich mit unge- 
führer Genauigkeit in vier typische Gruppen einordnen: 

ı) die reinen Typen, in denen Reim und Rhythmus Hand 
in Hand gehend, entweder 

a) vorwiegend akustisch, oder 


d) vorwiegend stilistisch angelegt sind. 


1, Hier ist es freilich cher der \Wortaccent als der stilistische, der in die rhythmische 
Senkung geräth, 
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2) die Misch-Typen. in welchen entweder 
a) der Reim akustisch, der Rhythmus aber stilistisch, 
oder 
ò) der Reim stilistisch, der Rhythmus aber akustisch 
angelegt ist. 

Zu dem reinen Typus ı a können wir ungeachtet einzelner 
Abweichungen die Sonette: Per mezz’i boschi, Levòmmi und 
A pie de’ colli rechnen; zu 1b das Sonett: Framma dal ciel: 
zu 2a: Pace non trovo, und zu 2b: Son animali. -— Diese Ein- 
teilung liesse sich noch feiner gestalten, wenn man zwischen 
akustisch und stilistisch die Mittelrubriken : aķustisch-stilistisch 
und siilistisch-akustisch einschalten wollte. Doch lasst uns die 
begonnene Pedanterie nicht gar zu weit treiben. Wir würden 
damit um so weniger erreichen, als die meisten Sonette Pe- 
trarcas Mischtypen noch in einem ganz anderen Sinne sind 
als wir bisher beobachteten : die meisten beginnen nemlich in 
einer Tonart, die allmählich oder plötzlich verlassen wird und 
schliesslich ins Gegenteil umschlägt. Sehr oft stellt sich nach 
akustischem oder akustisch-stilistischem Anfang gegen Schluss 
das stilistische Element immer stärker heraus. Damit hängt 
fast immer epigrammatische oder concettistische Zuspitzung 
des Sonetts zusammen. Die Neigung dazu konnten wir schon 
deutlich im Son. VIII (Nr. V) beobachten. — Ein sehr charakte- 
ristisches Beispiel für den umgekehrten Fall bietet Son. XVI. 
Quand’ io son lutto volto. Die homonymen Reime sind hier 
zunächst eine nüchterne Spielerei, die nur stilistischen Effekt 
hat; dazuhin weist meist noch der rhytlimische Ilochton auf 
das Reimwort hin. In den Schlussterzinen aber wird diese 
Spielerei akustisch abgedämpft:: die IIochtöne fallen ins Innere 


des Verses; v. 11. ist sogar antistilistisch rhythmisiert:: 


meco non venga come venir sole. 


v. 13 sucht akustischen Effekt in den Vokalgruppen Za-ıd-l-r0. 
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Das Verstandesmässige der Spielerei tritt zurück und das übel 
begonnene Sonett klingt aus in wunderbare Lyrik. 

Fragen wir nach den Resultaten solcher Untersuchungen, 
die ich auf den grössten Teil des Canzoniere ausgedehnt, aber 
aus Mangel an Raum nicht mitgeteilt habe, so zeigt sich sehr 
oft, namentlich bei den schönsten Sonetten und Canzonen, ein 
vollkommenes Zusammengehen der rhythmischen Formen und 
des Inhalts resp. des Stils, Und zwar in der Weise, dass 
die akustische Form vorzugsweise der Stimmungspoesie, dem 
Ivrischen Stile eignet, die stilistische Form aber vorzugsweise 
der Tendenzpoesie, dem didaktischen Stil. Vollständig im 
Einklang damit steht die psychologische Erfahrung, dass bei 
gemütlicher Erregung und geistiger Erschöpfung an Stelle der 
begrifflichen Assoziation die Klangassoziation zu treten pflegt. 
Der perfekte Dichter ahnt und beobachtet dieses « Gesetz >. 

Sobald aber Reflexion und Berechnung das künstlerische 
Schaffen beherrschen, werden diese natürlichen Verhältnisse 
gestört und auf den Kopf gestellt: der Didaktiker hascht nach 
akustischen Hffekten, oder der Lyriker thut sich Zwang an und 
löst in Prosa auf, was er rhythmisch concipiert hatte. — Noch 
ein anderes Moment kann die ursprünglichen Verhältnisse stören, 
nemlich das musikalische. Durchaus nicht jeder akustische 
Reim oder Rhythmus hat musikalische Wirkung, mancher sti- 
listische aber hat sie. Neben Rhythmus und Reim kommen 
eben noch eine Reihe anderer Erscheinungen in Betracht, wie 
Allitteration. Assonanz, \Viederholung, Diäresis und Lautver- 
teilung überhaupt, die in mannigfaltigster Weise die Verhältnisse 
modifizieren. Dei so straffen Dichtungsformen aber wie Sonett, 
Oktave, Canzone bleiben Reim und Rhythmus meistens die 
ausschlaggrebenden Faktoren. Um so strenger ist in den freieren 


Formen auf das musikalische Flement zu achten. 


1) Die Termini Inhalt und Stil sind für die empirische Aesthetik vollständig gleich- 
wertig, denn einen Inhalt der nicht Stil wäre, der nicht zum sprachlichen Ausdruck 
gekommen wäre, giebt es hier schlechthin nicht. Vgl. B. Croce., Estelica, I, I und IL 
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Wie verhalten sich nun aber bei ästhetisch misslungenen 
Gedichten Reim Rhythmus und Stil zu einander ? Damit dass 
wir ein Gedicht als akustisch oder stilistisch angelegt bezeichnen, 
ist über seinen aesthetischen Wert natürlich gar kein Urteil 
ausgesprochen. Auch können ohne künstlerischen Schaden stili- 
stiiche mit akustischen Rhythmen und Reimen in beliebiger 
Weise sich mischen: das Hässliche entsteht nur sobald der 
Inhalt, der Stil divergiert. Entweder wird nun der Inhalt durch 
Reim und Rhythmus zerbogen, oder umgekehrt. Für den ersten 
Fall haben wir ein Beispiel im Son. X. 


Glorfosa Columna in cui s’appoggia 
Nostra speranza e ’l gran nome latino, 
Ch’ ancor non torse dal vero camino 


Lia di Giove per ventosa pioggia. 


camino und pioggra sind zweifellos zwei Reimworte mit stili- 
stischem Hochton, dennoch sind sie nur durch die akustische 
Notwendigkeit eines Reims auf appoggia und Jalıno hereinge- 
kommen, denn, stilistisch betrachtet, passen sie absolut nich tzur 
Vorstellung der Säule : eine Säule kann nicht gehen, und Wind 
und Regen können sie nicht auf falsche Wege treiben. Der Fehler 
liegt in der Conception, im Stil, ist aber offenbar veranlasst 
durch die akustische Forderung des Reims. Die Form hat den 
Inhalt zerbogen, der Fehler ist unheilbar. — Viel weniger schlimm 
der umgekehrte Fall: wenn aus inneren, stilistischen Gründen 
der Rhythmus holperig, der Reim unrein wird, so drücken wir, 
die wir keine Puristen sind, gerne ein Auge zu. Wie viele ver- 
zwungene und unitalienische Wortformen im Reime verzeihen 
wir doch einem Dante. Reim und Rhythmus sind eben nach 
unserer, Auffassung keine wesentlichen Elemente der Poesie. 
wohl aber ist es der Stil. Klassicisten und Puristen aber dachten 
anders, und zu ihnen gehörte auch Petrarca, Kaum wird man 


bei ihm im akustischen Phänomen einen Fehler finden, um so 
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öfter lässt die Konception zu wünschen übrig. Dante ist der 
grössere Dichter, Petrarca der grössere Artifex. 

Die Korrekturen Petrarcas sind uns zum Teil erhalten und 
erlauben einen Einblick in seine dichterische Werkstatt. Meistens 
sind sie, wie Appel gezeigt hat", durch formale, akustische 
Beweggründe veranlasst. Es fehlt aber auch nicht an stilistisch 
veranlassten Korrekturen, nur sind sie. so viel ich beobachten 
konnte, fast inmer unglücklich ausgefallen. Appel scheint an- 
derer Ansicht zu sein, und ich muss ihm zugeben, dass, rein 
sachlich gesprochen, die meisten von ihm aufgeführten Korrek- 
turen den Ausdruk präziser gestalten, doch wird gewöhnlich 
die poetische Kraft dabei beeinträchtigt. Wenn z.B. in Trionfi, 
I, 6 (ediz. Appel) 


la fanciulla di Titone 


correa al suo antiquo soggiorno 


das antiquo zu usato korrigiert wird, so gewinnt wohl die 
Richtigkeit. aber die ferne Perspective auf die ewige Dauer 
der Gottheit und der Natur, die mit anliyno eröffnet wurde, 
schliesst sich nun plötzlich. Wenn ibid. I. 79 der Gott Amor 
von einem mansueto fanciullo e ficro veglio zu einem glorencel 
mansueto e ficro veglio wird, so ist das wirkliche Alter Amors 
nun richtiger präzisiert, aber der Dichter wollte doch die Dop- 
pelnatur in Amors Charakter und nicht sein Alter betonen ; 
und zu mansurto schickt sich fanciullo besser als giorencello. 


Wenn I, SS Cäsar einherschreitet 

'n si leggiadra e si superba | Vista, 
später aber: 

"mn si signorile e si superba } Vista, 


1) Carr Arppet, Zur Entwickelung italienischer Dichtungen Pelrarcas, Halle a. S., 
1591, S. UA und: D.e Trinmphe F. Pelr.’s in kritischem Texte, Halle, 1901, S. X XIX n. 
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so ist das zweite Mal die Arsforische Figur Cäsars besser getroffen, 
aber für Cäsır den Minnediener und Cavalier im Gefolge Cupi- 
dos ist das Epitheton Zrggradro vielleicht doch kein « nichts- 
sagendes ». HI, 94 beurteilt Appel: e In Seguimmo il vol dr 
le purpurce penne | De’ veloci corsier » war vol nur das neben 
penne selbstverständliche Wort. Viel lebendiger und sinnfälliger 
sagt der Dichter dann: e Segwimmo il suon de le purpurce penne 
De’ veloci corsier ». Dabei frägt es’ sich aber, ob das Bild hier 
sinnfälliger wird, wenn zum Gesichtseindruck sich auch der 
(tehörseindruck gesellt. Ich glaube, es wird nur verwirrter. 
Man vergleiche noch die beiden Fassungen in rron fi, II, 145-154 
und beachte, wie eine nachträgliche Klügelei die ursprünglichen 
Verhältnisse verfeinert und abgeschwächt hat. Auch die grösste, 
von Appel entdeckte, inhaltlich-stilistische Korrektur. die Aus- 
scheidung ganzer Kapitel aus den Triumphen hat gerade die 
glünzendsten Iyrischen Höhepunkte beseitigt, ohne dass das 
grosse Opfer durch den gewünschten Erfolg einer strafferen 
künstlerischen Einheitlichkeit belohnt worden wäre. Petrarca 
hat offenbar seine Korrekturen gerne erst a mente fredda vor- 
genommen, als ihn der Gott verlassen hatte IL Auch die grösseren 
akustischen Korrekturen. oft nur durch eine übertriebene Scheu 
vor häufig wiederkehrenden Reimen veranlasst, sind nicht immer 
ohne stilistischen Schaden verlaufen. Jene sonoren Verse ohne 
Inspiration sind für die ganze italienische Dichtung verhängnis- 
voll geworden. 

Die Gefahr die dem stilistischen Element, dem Pensiero, 
von seiten des akustischen, der Rima, droht, ist von Domenico 


(mnoli sehr anschaulich geschildert worden 7. ZL’ armonia è 


l) Andere Korrekturen, bes. im Canzoniere scheinen im Augenblick der Conzeption 
vorgenommen uni zeigen die stufenweise Abklärung der dichterischen Vision, 

2) La rima e la poesia ilaliana, in Studi lellerari. Bologna, 1883, S. 179-237. 

Schwieriger zu erkennen sind die Fälle in denen der Rhytiimus dem Stile verhägnis- 
voll wird, Meistens sind es gequälte Inversionen, verzwungrene oder banale Wortstell- 
ungen, in denen sich die Bosheit des Tyrannen Rhythmus zu erkennen giebt. Es ist 
durchaus kein Zufall, sondern beinahe eine Notwendigkeit. dass die Meister des reimlosen 
Verses zugleich auch Meister der Inversion seien. Man denke an Parini und Carducci. 
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disposta a prestare... alla pocsia A suo soccorso, ma vuol csser 
pagata. E si fa pagar bene! sagt Gnoli; wir müssen jedoch 
hinzufügen: Soltanto da chi la paga. Nur schlechte Poeten 
bezahlen den Reim, und wenn ihn auch gute, wie Dante und 
Petrarca bezahlt haben, so waren sie in diesem Moment eben 
auch keine guten mehr. Die Analyse der obigen Sonette hat 
uns gezeigt, dass es für den ästhetischen Wert oder Unwert 
eines Gedichtes vollständig gleichgültig bleibt, ob es stilistisch 
angelegt ist oder akustisch. Desshalb ist auch dem schlechten 
Dichter nicht etwa dadurch zu helfen dass man ihn von den 
Forderungen des Reims befreit, denn alsbald hat er eine Schaar 
anderer Gläubiger auf dem Hals und bezahlt diese: seine Vor- 
gänger, seine Muster, seine Modelle, seine Kritiker usw. Reim, 
Rhythmus und Stil sind ein Einziges organisches Wesen, ein 
Gedicht, und wo das akustische Phänomen sich vom stilistischen 
entfernt, da stirbt die Poesie, es bleibt cine Leiche. ein totes 
Conglomerat von Versen. 

Gnoli bemerkt sehr richtig: JI verso sciolto non par che 
nascesse in Italia da bisogno di togliere i ceppi al pensiero, ma 
da furore di classica imitazione. Dennoch muss neben diesem 
willkürlichen und mechanischen Weg der gelehrten Nachahmung 
auch ein organischer und notwendiger Entwickelungsgang 
existieren, der allmählich zur Lockerung und Auflösung der 
rhythmischen Einheiten und strophischen Gebäude führt. 

Am reinsten und primitivsten zeigt sich die Rolle des Reims 
im lyrischen Volkslied, z. B. in dem toskanischen Rispetto : 
Eine Arbeit, wie sie Gnoli für den Reim geliefert hat, wäre für den Rhythmus höchst 
erwünscht. Eine durch den Rhythmus veranlasste Korrektur Petrarcas glaube ich z. B. 
in Trionji, UL 141-145 erkennen zu dürfen. Die Umstellung der Verse 143 und 145 scheint 
verursacht durch den Wunsch, vier Verse mit betonter sechster Silbe unmittelbar hin- 
tereinander zu erhalten und dem stilistischen Parallelismus auch einen rhythmischen 
zur Seite zu Stellen, 

E false opinioni in su le porte 
E lubrico sperar su per le scale 
145. E dannoso guadagno ed util danno, 


E gradi ove più scende chi più sale. 
dann erst 143: Stanco riposo e riposato affanno. 
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Quanti saluti vi mandai ier sera! 

Più che di giugno granelli di grano ; 
Quanti fiorini fa "na primavera, 

E quante foglie il valoroso ontano. 

E quanti ne ho mandati de’ saluti ! 

Più che n’è pesci in mar grossi e minuti, 
E quanti ne ho mandati daddovero ! 

Più che n'è pesci in mare e stelle in cielo, 
E quanti ne ho mandati di mia parte! 


Più che parole scritte in sulle carte, 


Die Grundvorstellung, man könnte sagen: das Leitmotiv 
wird gleich zu Anfang gegeben, und der Rest ist nichts anderes 
als eine Variierung dieses Motivs, indem die eine oder andere 
Nebenvorstellung, je nach dem sie durch den Reim suggeriert 
wird, besonderen Nachdruck erhält. Die Assoziation erfolgt 
also vorzugsweise nach akustischen Verbindungen. Daneben 
aber hat der Reim dennoch seinen stilistischen Hochton und 
ist zumeist der Träger des wesentlichsten Teils der Vorstellung. 
Sogar beim Ritornell besteht ursprünglich wohl ein znnxerer 
Gedankenzusammenhang zwischen Leitmotiv und Ausführung, 
wie schon Tigri bemerkte ® z. B. 


Fior di limone. 
Limone è agro e non si puol mangiare, 


Ma son più agre le pene d’amore. 


Nach und nach lockert sich dieser Zusammenhang, die akustische 
Assoziation gewinnt das Uebergewicht, aber ein dunkles Gefühl 
für die symbolische Bedeutung der als Leitmotiv gewählten 
Blume liegt doch immer noch zu Grunde. Einen Schritt weiter, 
und wir kommen zur rein akustischen Assoziation, wie ihn der 
Kinderreigen aufweist. z. B. die folgenden Verse, die ich täglich 
zu Hause höre: 


1) Canti popolari toscani, Firenze, 1860. Anders freilich D’AnconA in seiner Poesia 
popolare italiana. 
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Gira gira tondo 
Cavallo imperatondo (?) 
Cavallo d’argento 
Che costa cinquecento 
Centocinquanta 
La mia gallina canta, 
E lasciala cantare, 
La voglio maritare, 
Le voglio dar cipolla, 
Cipolla è troppo forte, 
Le voglio dar la morte, 
La morte è troppo scura, 
Le voglio dar la luna, 
La luna è troppo bella, 
C’e dentro mia sorella, 
Che fa li biscottini, 
Li då alli bambini, 
Li bambini stanno male, 
Stanno all’ ospedale, 
L’ospedale sta laggiù, 


Dàågli un calcio e buttalo giù. 


Die Assoziation ist fast ausschliesslich akustisch, dennoch trägt 
auch hier noch der Reim ausser dem rhythmischen einen her- 
vorragenden stilistischen Ilochton. Die unzusammenhängenden 
Vorstellungen wiegen sich auf dem reimenden Wort als dem 
Schwerpunkt des e/iwargen Sinnes. Obgleich zumeist durch Klang- 
assoziation entstanden, ist der Reim des Volksliedes immer sti- 
listisch bedeutend. Mit andern Worten: das Volkslied kennt kein 
Jenjambement;, und wo der Syntaktiker etwa ein solches ver- 
mutet, da widerlegt ihn der Stilistiker. z. B. in dem Rispetto: 
(216 Tigri) 


Bella se tu m’ amassi volentieri. 
Certo che l avresti trovo ’l cambio. 
Se tu avanzi da me, perche non chiedi 


Quel che si puole aver senza dimando ? 
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Der Syntaktiker erkennt, dass das transitive Verb chiedi von 
seinem direktesten Objekt durch das Versende getrennt ist. 
Der Stilistiker aber wird uns bald überzeugen, dass die Frage: 
perchè non chiedi? selbstständigen Wert hat, dass das folgende 
Objekt ebenfalls in seiner Seibstständigkeit hervortreten soll, 
dass man nach chiedi eigentlich einen Doppelpunkt zu setzen 
hätte. Man lese das Rispetto zu Ende, um sich vollständig zu 
überzeugen: | 


Se tu avanzi da me, chiedi e domanda: 


Se non ti basta il cor, la vita e l’alma. 


Da nun durchweg im Volkslied der Reim den stilistischen 
Hochton trägt, so sollte man dasselbe auch vom Rhythmus 
im Innern des Verses erwarten, ich finde aber zahllose Verse 
in denen rhythmischer und stilistischer Hochton auseinander 


fallen, 


Tigri: Nr. 1. Del vostro bel cantär n’ärdo e ne brucio 
ll. Quando passi di quí pässaci onesta 


12. Dove passate vói l’äria si posa. usw. 


Mit andern Worten: Das Volkslied kennt kein Enjambement, 
wohl aber eine Cäsur in dem oben definierten Sinne. — Der 
Grund dafür ist ein doppelter: ı) die feste Melodie des Volkslieds 
erfordet am Ende jedes Verses eine Pause 2) beim Enjam- 
bement liegt Uebergreifen einer grösseren stilistischen Einheit 
über eine grosse rhythmische vor, wie sie nur ein geschultes 
Ohr und ein geschulter Künstler zu leisten vermögen. Bei der 
Cäsur aber liegt Eingriff einer kleineren stilistischen Einheit in 
eine grössere rhythmische vor, zugleich zerfällt der Vers (meist 
in einen 7 - und 5 - Silbler) und es entsteht oft unwillkürlich 


so Etwas wie Binnenreim z. B. 7. 


E più ricco di voi bello e cortese 


E più bello di voi rfcco e garbato. 


Al 
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Die Volkslyrik schreitet auf dem Jeicbieren Weg der Decom- 
position, das Kunstlied sucht den schwierigeren der Recompo- 
sition seiner rhythmischen Einheiten. Für das Volkslied sind 
kleinere, für das Kunstlied grössere stilistische und rhythmische 
Einheiten charakteristisch. 

Die ersten Schritte zur Auflösung der traditionellen stro- 
phischen Dichtungsformen bestehen also im Enjambement und 
in der Verszerstückelung (resp. Binnenreim). Das Kunstlied 
vermag beide Schritte zu thun, das Volkslied nur den einen. 
Zerstückelung und Binnenreim aber ebenso wie Enjambement 
haben, sobald sie das Uebergewicht bekommen, eine gemein- 
same Wirkung: sie schwächen den stilistischen Nachdruck 
des Reims am Versende. Nachdem man sich also in beiden 
Kunststücken erschöpft hat, muss man, auf dem Wege der 
stilistischen Entkräftung des Reimes weiterschreitend, notwendig 
zur teilweisen und schliesslich zur vollständigen Beseitigung 
desselben gelangen. Die reimlose Poesie wäre sicherlich auch 
ohne das Beispiel der Antike gekommen. Die Antike hat nur 
den zufälligen Anstoss, aber nicht die Tendenz dazu geliefert. 

Vielleicht ist das Madrigal im Stande, diese Hypothese 
durch ein augenscheinliches Beispiel zu stützen. In seiner ur- 
sprünglichen Form aus lose aneinandergefügten Terzetten (viel- 
leicht Ritornellen, wie Schuchardt will) bestehend, wird es von 
Petrarca zu strenger Durchfürung des Reims vorübergehend 
gezwungen, lässt sich durch das straffer gereimte und iso- 
stichische kunstmässige Strambotto im rs, Jahrhundert fast 
vollständig verdrängen und taucht erst im 16. Jahrhundert in 
völliger Freiheit mit Waisenversen und Siebensilbern unter- 
mischt wieder auf und setzt sich in dieser Form, die dem 
freien Verse sehr nahe kommt, siegreich durch. Die Auflösung 
des strophischen Gebäudes und des schematischen Reims ist 
hier schwerlich unter dem Einfluss der Antike erfolgt, sondern 


wohl nur durch eine spontane Entwicklung der Kunstlyrik auf 
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dem Wege des Enjambements und der Verszerstücklung. 
Wenn je ein fremdes Element eingewirkt hat, so war es die 
NMusık, die gerade damals, auf denselben Bahnen schreitend, 
ebenfalls die Wandlung von der architektonischen zur organischen 
Gliederung (Contrapunkt) durchmachte D, Damit ist aber auch 
gesagt, dass die Musik in’diesem Falle nicht als fremde, son- 
dern als durchaus homogene Kraft der Metamorphose der ly- 
rischen Formen zu Hilfe kam, sie beförderte und beschleunigte, 
aber nicht modifizierte. Das Madrigal führt weiter zur freien 
Canzone (vielleicht nicht ohne Anlehnung an den antiken Chor), 
sodass zwischen der architektonischen Lyrik, wie sie Petrarca 
und der organischen, wie sie Leopardi zu höchster Vollendung 
geführt hat, das Madrigal als das natürliche und autochthone 
Bindeglied erscheint. 

Die Eigenart der freien Canzone Leopardis zeigt sich 
besonders klar in ihren ästhetisch wertvollsten Stücken. Ich 
wähle Nr. XXV A sabato del villaggio. Da es stilistische Be- 
dürfnisse, besonders das allmähliche Wachstum des Gedankens 
und der stilistischen Einheiten, gewesen sind, die den festen 
Bau der Strophe untergruben, so lässt sich erwarten, dass hier 
nun Reim und Rhythmus vorwiegend stilistischen Wert be- 
kommen. Die Thatsachen aber bestätigen keineswegs diese 
Hoffnung. Auf den ersten Blick gewahren wir eine Menge . 
von Enjambements. Die Reime: sole: viole: suole, crine: vicine, 
vecchierella: snella: bella, gridando: saltando und vollends 
romore: zappatore ergeben sich gleichsam zufällig und ver- 
binden lose aneinander gereihte Vorstellungen, zwischen denen 
der Verstand keinerlei Beziehung zu entdecken vermag. Nur 
für die Phantasie sind es bedeutungsvolle Stimmungsbilder, die 


ein loses Band akustischer Reime verknüpft. Die Binnenreime 


1) Vgl. die Einleitung zu meiner Studie: Das deutsche Madrigal, Geschichte seiner 
Eninicklung bis in die Mitte des XVIII Jahrhunderts, Weimar, 1898. Heft VI der Lit- 
terar-historischen Forschungen. 
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appresta: festa, sega: bottega, adopra: opra wirken erst recht 
onomatopoetisch. Erst in den zwei letzen Tiraden beginnt man 
eine straffere Beziehung zwischen den Trägern des Reims zu 
bemerken. gioia: nota, piceno: sereno, die Vorstellungen soave: 
grave und stagion. cotesta: ma la.. festa stehen in schroffstem 
Gegensatz und wirken stilistisch. Gegen Schluss wird die lyrisch 
begonnene Canzone tendenziös. Dennoch herrscht auch am 
Schluss noch antistilistische Rhythmisierung und verklärt das 


Raisonnement mit lyrischem Wohllaut : 


Godi fanciullo mio: stato söave... 


Ch’ anco tardi a venfr nón ti sìa grave, 


Das nächste Stück aber: Z pensicro dominante zeigt ein 
ganz anderes Gesicht. Hier herrscht stilistischer Reim. Fast 
all die wichtigsten Wendepunkte und Stufen des Gedanken- 
gangs sind mit dem roten Stift des Reims unterstrichen, und 
in derselben Weise wie der eine mit dem andern Gedanken 
sich durchkreuzt, verschlingen sich auch die Reime. Man ver- 
suche es und hebe nichts anderes heraus als die vom Reim 
getragenen Vorstellungen, z. B. in der ọ. Tirade, und man hat 
das Gerippe des Gedankens vor sich: Quale non cede? qual 
affetto ha sede? Avarizia, disdrgno, studio di regno? Die 
Antwort: Nein, diese Gefühle sind nebensächlich! versteht sich 
für den Dichter fast von selbst, sie bleibt ausgeschlossen vom 
Reim. Die positive Antwort aber, die reimt: solo un afetto, 
prepotente signore, all’uman core. Wie straff die Reimbezie- 
hungen in der 3. Tirade! rafto come lampo: solitario come 
Zorte in campo, si dileguar t pensieri mici: tu soloin mezzo a 
lei. Der Syntaktiker freilich wird auch hier eine Fülle von 
Reimen im Enjambement entdecken, z. B. possente, not, allora, 
mici, noia, Apennino, assai, sorriso, indegno, afelto, vile, 
anni usw. Der Declamator aber wird ihm all diese Enjambe- 


ments zu nichte machen, er wird ihm hinter possente ein Aus- 
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rufezeichen setzen, hinter uo: einen (redankenstrich, auf allora 
einen rhetorischen Accent erster Klasse, hinter miet eine Art 
Fragezeichen und hinter xora wieder ein Ausrufezeichen. Nach 
Apennino wird er sich mit einem Comma begnügen, dafür aber 
um so länger auf dem assai und um so herausfordernder auf 
dem sorriso verweilen; kurz, fast in jedem Reime wird seine 
Stimme affektisch vibrieren, und wir werden verstehen, mit 
welch feiner Kunst der Dichter seine Reime weniger auf die 
syntaktisch bedeutenden Glieder (Subject, Object usw.) gesetzt 
hat, sondern mehr auf die stilistisch bedeutenden, die vom 
Affekt getragenen. Auf diese Weise ist dafür gesorgt, dass 
trotz des vorherrschend stilistischen Reimes, kein nüchterner 
Ton einreisse. Es ist kein Raisonnement des Verstandes, das 
hier vorgetragen wird, es ist die Philosophie der Leidenschaft, 
der Verzweiflung. Sogar die Binnenreime wirken stilistisch : 


Giammai d’allor che in pria 

Questa vita che sia per prova intesi... 
Solo per cui talvolta, 

Non alla gente stolta, al cor non vile 
La vita della morte è più gentile. 
Tali son, credo, i sogni 


Degli immortali. 


Gegen Schluss aber, etwa von der Mitte der zweitlezten Tirade 
ab (Quanto più torno) löst sich die düstere Meditation in ele- 
gische Stimmung auf. Die Reime verschlingen sich auf grössere 
Distanzen und verbinden nur lose und akustich, wie ein fernes 
Echo, die klagenden Worte: set: colet und das nach 7 und 5 
Versen wiederkehrende zmago: imago: vago; oder sie tönen 
eindringlicher, wie nahes Echo, und hallen sogar von einer 
Tirade unmittelbar in die andere herüber: leggradria: sta: pria, 
intero: spero (mit stilistischem Enjambement): pensiero. 

Was den Rhythmus betrifft, so ist antistilistische Rhyth- 


misierung in diesem Stücke sowohl wie in dem vorhergehenden 
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verhältnissmässig selten. Die zahlreichen eingestreuten Sieben- 
silbler und ihre kleine rhythmische Einheit würden sich auch 
schlecht damit vertragen. Unter den 76 Elfsilblern im Penstero 
dominante wird man kaum mehr als ı8 finden, in denen eine 
stilistische Hebung in die rhythmische Senkung gerät. Besonders 
häufig sind solche Verse in der o Tirade, die wir als stark 
stilistisch reimend erkannten, die nun aber durch akustischen 
Rhythmus doch wieder lyrisch gedämpft wird. Auch in der 
letzten Tirade tritt das akustische Element stärker hervor. 


Di qual mia seria cúra último obbietto 
Non fosti tú ? quánto del giorno è scorso... 


Quante volte mancó? Bella qual sogno 


Andere Fälle, wie in der 2. Tirade 


Le umane lingue il sentir proprio sprona. 


Par novo ad ascoltar ciò ch’ei ragiona 


kann ich kaum als akustisch rhythmisiert erkennen, da der 
stilistisch-rhythmische Hochton auf próprio und ei die Neben- 
töne senfir und ciò weit überragt. Ebenso verschwinden die 


Nebentöne auf ën und wa, in: 


Questa vita mortal, fu nón indegno... 


Sogno e palese errör. Ma di Natura... 


usw. 
So wiederholt sich denn in Leopardis Canzonen dasselbe 


Schauspiel wie in Petrarcas Sonetten: bei der Tendenzpoesie tritt 
das stilistische, bei der Stimmungspoesie das akustische Element 
-in Reim oder Rhythmus, oder in beiden zusammen, stärker 
zu Tage. Nicht in der akustisch-stilistischen Färbung, sondern 
im Bau, in der Anordnung von Reim und Rlıytlimus liegt der 
prinzipielle Unterschied. Petrarca hält sich an gegebene archi- 


tektonische Formen, wie sie aus der akustischen Assoziations- 
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weise und stilistischen Reimbehandlung des Volkslieds allmählich 
herausgewachsen sind und litterarisch fixiert wurden. Dabei 
verdirbt ihm die Forderung des Reims zuweilen die innere 
stilistische Form ; in den gelungenen Sonetten aber bewegt er 
sich mit voller stilistischer Freiheit, und das strophische Gebäude 
nimmt bald musikalische Allüren wie ein Madrigal oder eine 
freie Canzone an, bald streng stilistische wie es die primitivste 
Strophe erfordet. Wenn das Volkslied akustisch assoziiert, aber 
stilistisch reimt, so fügt sich Petrarca den Folgen dieser aku- 
stischen Assoziation, und acceptiert die Strophe, er selbst aber 
bleibt bei der akustischen Assoziation nicht stehen und ebenso- 
wenig beider stilistischen Reimgebung, er weiss auch nach inneren 
Assoziationen zu schaffen und weiss auch akustisch zu reimen 
und zu rhythmisieren. — Leopardi verwirft die architektonische 
Strophe und das Gerüste seines Lieds ergiebt sich frei und 
regellos aus der inneren Assoziation heraus. Bei der Ausfüllung 
dieses Grerüstes aber weiss er bald streng stilistisch zu reimen, als 
hätte er eine architektonische Strophe zu bauen, bald überflutet 
er mit Enjambement und antistilistischer Rhytlhmisierung die 
wechselnden Einheiten seiner freien Canzone als wäre auch 
das freie organische System ihm noch zu eng, zu architektonisch. 
Wir können also drei charakteristische Stufen in der Ent- 
wicklung lyrischer Dichtung beobachten: 1) Das Volkslied, das 
nach Melodie und Klangassoziation seine Strophe baut, dabei 
aber streng stilistisch reimt. Es sind Klang und Musik, die den 
Gredanken erzeugen, und der Gedanke geht mit ihnen. 2) Das 
strophische Kunstlied mit gegebenem akustischem Schema von 
Reim und Rhythmus; aber mit freier, bald akustischer, bald 
stilistischer Belebung dieses Schemas. Der Gedanke tritt in 
Konkurrenz mit Klang und Musik und sucht sich zu befreien. 
3) Das unstrophische, organische Kunstlied, das nach inneren 
Assoziationen sein Schema baut, aber in gleicher Weise das 


akustische und stilistische Element der Sprache verwertet. Es 


eh ee 
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ist der Gedanke, der Klang und Musik erzeugt, oder nicht 
erzeugt, wies ihm beliebt, und Klang und Musik gehorchen 
ihm. — Der Volksdichter geht von einem musikalischen Ein- 
druck aus und giebt ihm stilistisches Gewand. Der Inhalt 
seines Lieds ist musikalisch, die Form ist stilistisch. Er will 
singen, aber dazu muss er Worte schaffen. Sein Antipode 
Leopardi hat nur geistige Eindrücke, die sich des Klangele- 
ments entledigt haben. Will er sie äussern? So muss er Worte 
schaffen und mit den Worten die Melodie. In ähnlicher Weise 
erfasst das Kind und der primitive Mensch die Sprache zunächst 
mit dem Ohr, und wenn er denkt, so murmelt er Worte vor 
sich hin. Der reflexive Mensch aber befreit seinen Gedanken 
vom Ohr und vom Klangbild, und aus entsinnlichtem Geiste 
heraus prägt er das Wort, formt er den Laut, 


ed a quel modo 


che detta dentro va significando. 


Es liegt mir ferne zu verkennen, dass die Scheidung in 
akustischen und stilistischen Reim und Rhythmus eine Pedan- 
terie ist, dass Klang und Bedeutung in der Dichtkunst nicht 
zu trennen sind. Der Pedant, der es dennoch thut, wird unfehlbar 
in diejenigen Irrtümer verfallen, die jede mechanische Teilung 
eines Organismus mit sich bringt. Aber man vergesse nicht, 
dass die bisher geläufige Betrachtungsweise der vom Stile losge- 
lösten Metrik eine ebenso grosse Pedanterie ist, und man wird 
uns verzeihen, wenn wir den Teufel mit Beelzebub austreiben 11 
Wenn man jedoch das Grundprinzip: dass die Entscheidung, 
ob ein Reim oder Rhythmus akustisch oder stilistisch angelegt 


1) Sogar noch so feinfühlige und kundige Rhythmiker, wie CLAır Tısseur, Modesles 
observations sur l'art de versifier, Lyon, 1893 und F. WuLrF, La rhytllimicite de l'Alexan- 
drin francais, Lund, 1900 kommen durch ihre Trennung des akustischen Phänomens 
vom Stil zu Ratschlägen und Reformbestrebungen, deren Unzulänglichkeit von heute 
auf morgen cin gut inspirierter Dichter darthun kann, Wenn man mit den heutigen 
Versen der Franzosen nicht zufrieden ist, so suche man die Schuld im Stil und nicht 
im Rhythmus — oder in den eigenen vorgefassten Theorien. 
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sei, nur aus der ästhetischen Interpretation, aus der Declamation, 
nicht aus der syntaktischen Satzanalyse heraus gewonnen 
werden darf, wenn man dieses Prinzip zum Leitstern nimmt, 
so wird man die Klippe des pedantischen Formalismus glücklich 
vermeiden — freilich auf die Gefahr hin, sich im wogenden 
Ozean willkürlicher Aesthetisiererei zu verlieren. Bei der Bestim- 
mung des declamatorischen Accents fürchte ich darum oft 
geirrt und das feine Dichterohr des hochverehrten Jubilars, dem 
ich diese Arbeit widme, grimmig beleidigt zu haben. Es ist 
sicherlich nicht in böser Absicht geschehen. 
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